Kazimierz Braun

Autorytet rezysera w teatrze

Wiek XX - wiek rezysera,

Wiek XX w teatrze Zachodu to wiek rezysera. Wiek poprzedni, XIX, byt wie-
kiem aktora. Wiek XXI bedzie moze wiekiem specjalisty od efektow generowanych
elektronicznie. Juz dzisiaj w wielu widowiskach muzycznych, a takze w coraz
wigkszej liczbie przedstawien dramatu, aktorzy postuguja si¢ mikrofonami, ktore
wygladaja czesto jakby na policzku siedziat im jakis owad — ten owad to mikrofon,
pasozyt cywilizacji stopniowo wyniszczajacej w teatrze kulture.

Jesli bowiem przyjac, ze kultura to miedzyludzka komunikacja bezposrednia,
otwarta na ducha, wartosci i idee, a cywilizacja, to tez komunikacja ale postugujaca
sie technika, maszynami i urzadzeniami, to oczywiste jest, ze przez wieki teatr
kultury Zachodu byt w samym centrum kultury: byt sztuka cztowieka komuniku-
jacego sie bezposrednio z drugim cztowiekiem w jego duchowo-psycho-fizycznym
ztozeniu. Od zarania teatr wykorzystywal przy tym urzadzenia cywilizacyjne
celem udroznienia komunikacyjnego obiegu wewnatrz widowiska, jak grecka
ekkylema (wozek wysuwany z budynku skene na orchestre), akustyczne naczynia
wzmacniajace glos w theatron-ie, zapadnie mechaniczne, a potem hydrauliczne,
na scenach pudetkowych, o$wietlenie gazowe, a nastepnie elektryczne itp. Dzi$ cze-
sto projekcje zastepuja dekoracje, dymy — wyobraznig. Czgsto w oparach tych
dymow juz nie daje si¢ rozpoznac teatru, takiego, jaki byl uprawiany w kulturze
Zachodu przez ostatnie dwadziescia pig¢ wiekow.

Gdy poprositem moich studentéw rezyserii, aby przemysleli, opisali i nary-
sowali swOj wymarzony ,.teatr przysztosci”, jeden z nich zaproponowat pusta
przestrzen, w ktorej poruszaja si¢ roboty otoczone trojwymiarowymi obrazami
z komputera. Ale to jeszcze przedproze przysziosci. Jeszcze wciaz w teatrze kul-
tury Zachodu dominuje bezposrednia komunikacja aktorow z widzami, w ktorej
komunikatem jest widowisko. Komunikat ten przygotowuja i ksztaltuja rezyserzy.
Weiaz dominujg oni w teatrze Zachodu, cho¢ ich rola, pozycja i — interesujacy
nas tu — autorytet' sg w r6znych krajach rézne.

1. Rozpatruj¢ tu autorytet rezysera z punktu widzenia praktyki sztuki teatru. Nie czulbym si¢
na sitach wlaczy¢ w te rozwazania historii 1 teorii samego autorytetu. Niedo$cignionymi przykta-
dami znakomitych badan w tych dziedzinach sa artykuty i ksigzki profesora Lecha Witkowskiego,
w tym Wyzwania autorytetu w praktyce spotecznej i kulturze symbolicznej, ,,Jmpuls”, Krakow 2009
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Wyjasni¢ od razu, ze mowie to o rezyserze i rezyserii whasnie w obrebie kultury
Zachodu, a wiec Europy, obu Ameryk i Australii, oraz tych wszystkich miejsc,
w ktorych teatr zostat przejety z Europy. W innych kulturach rezyseria uprawiana
jest odmiennie, lub w ogole jej nie ma w takim rozumieniu jak na Zachodzie.

Diagnozujac wiek XX w teatrze Zachodu jako wiek rezysera, trzeba natu-
ralnie doda¢, ze w tymze wieku obok rezysera teatralnego pojawit si¢ rezyser
filmowy, a w $lad za nim rezyser telewizyjny. Brali oni wiele z rezyserii teatralnej,
a zarazem rezyseria teatralna znalazla si¢ pod silnym wplywem rezyserii filmo-
wej, pozniej i telewizyjnej. Dziatali tez rezyserzy wielkich imprez masowych,
propagandowych, ulubionych zwtaszcza przez rezimy totalitarne. Zaczeli si¢ tez
mnozy¢ ,,rezyserzy $wiatla”, , rezyserzy dzwieku”, a nawet ,,rezyserzy zachowan
publicznosci”. Wszyscy oni kopiowali w pewnej mierze (a niektorzy karykatu-
rowali) etos 1 warsztat rezysera teatralnego, a rezyserzy teatralni zapozyczali si¢
u swych kolegow postugujacych sie kamerami i innymi urzadzeniami. Trzeba
tez wspomnie¢, ze byli rezyserzy poruszajacy si¢ po obu polach — teatru i filmu.
Przenosili oni do filmu doswiadczenia i Srodki teatralne, a $rodki filmowe im-
plantowali w widowiskach scenicznych. Takimi artystami byli Ingmar Bergman,
Elia Kazan, Laurence Olivier, Andrzej Wajda i inni.

Teatr bez rezysera,

Ale skad, kiedy, jak pojawit si¢ w teatrze Zachodu rezyser i skad brat si¢ jego
autorytet? Przez wieki rezysera nie bylo. Nie bylo w ogole takiego stowa, nazwy,
terminu, ani nie bylo rezyserii we wspotczesnym rozumieniu i praktyce. Jednakze
przedstawienia teatralne byty przeciez przygotowywane. Przez kogo? Jak?

W klasycznej Grecji poeta, autor tragedii lub komedii, sam przygotowywat
swoj utwor literacki do wystawienia w teatrze. Fundusze na realizacje przyzna-
wato mu miasto/panstwo. Autorytet autora wyptywal z jego wlasnego mistrzo-
stwa literackiego, a potwierdzony byt oficjalnym poparciem wiadzy polityczne;.
W klasycznym Rzymie przedstawienia teatralne (nie wiaczam do tych rozwazan
widowisk w amfiteatrach i cyrkach-stadionach) przygotowywat aktor, z reguty
najznaczniejszy i najstarszy w danej trupie. Aktor ten, niewolnik, otrzymywat
od swego pana, wolnego obywatela, jakas$ sume pienigdzy na inscenizacj¢ oraz za-
ptlate dla siebie i zespotu. Byty wiec i w tym wypadku dwa autorytety: zawodowy,
danego aktora, pryncypata zespotu, oraz spoteczny i finansowy jego pana.

Teatr zanikt w Cesarstwie Zachodnim w V wieku, poniewaz zdegenerowat
si¢ wewnetrzne, stawiajgc na okrucienstwo i seks. Z tych samych powodow

1 Historie autorytetu wobec kultury i edukacji, Impuls, Krakéw 2011. W obu dzietach znajdujg si¢
obszerne bibliografie.
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byl zwalczany przez chrze$cijanstwo — w swych Wyznaniach $w. Augustyn
ubolewa, ze w mtodosci chodzit na widowiska teatralne?. Przez pig¢ wiekow
teatr nie istniat jako instytucja spoteczna i jako odrebny rodzaj sztuki. Odrodzit
sie w X wieku jako widowisko religijne, ktoremu patronowat i nadat mu ksztatt
Kosciol. Przedstawienia pasji, misteriow, moralitetow czy mirakli przygotowywali
ksig¢za, diakoni, mnisi. Ich autorytet w byt w cato$ci pochodng autorytetu Kosciota.
Krzatali si¢ przy przedstawieniach nie jako ludzie teatru, ale jako studzy Boga.
Gdy $w. Franciszek jako pierwszy wystawil Jasetka (zapewne w 1222 r.) — to tez
przeciez nie byt ,,rezyserem”, tylko skromnym mnichem, biedaczyng z Asyzu,
ktory w ten sposob chciat uczcei¢ Narodzenie Panskie?’.

Gdy opieke nad widowiskami przejety miasta, powigkszajac ich skale i dodajac
nowe formy, do zwyczaju weszto powierzanie przez rade miejskg organizacji i ,,spra-
wienie” widowiska, ,,starszemu’ jakiego$ cechu. Cztowiek ten nie zajmowat si¢
teatrem ani wczesniej, ani pozniej, cho¢ na pewno widywatl widowiska i korzystat
z istniejacych juz praktyk inscenizacyjnych, uzywat przechowywanych gdzie$
dekoracji do poszczegdlnych mansjonow, a takze zwotywal przysposobionych
juz do poszczegdlnych rol wykonawcow. Jego autorytet ,,sprawcy” przedstawienia
oparty byl na jego osobistym autorytecie mistrza piekarza, stolarza, czy krawca.
Byl to wiec autorytet czerpany z jego pozycji zawodowej (nie teatralnej), a za nim
stat autorytet miasta.

W okresie Renesansu pojawity si¢ najpierw przedstawienia rekonstruujace
wzory klasyczne, ktore przygotowywali na uniwersytetach uczeni i studenci,
a na dworach krolewskich, magnackich, czy kardynalskich poeci lub malarze.
Zrodto autorytetu byto tam podwojne: po pierwsze, osobisty autorytet uczo-
nego-humanisty lub artysty-humanisty, ktory przygotowywal przedstawienie,
mistrza jakiego$ przedmiotu lub dziedziny sztuki, a przy tym znawcy teatru
1 dramatu starozytnego; po drugie, autorytet opiekujacego si¢ nim uniwersytetu,
albo tez wladcy, mecenasa sztuki. Warto pamigtaé, ze Jan Kochanowski sam
przygotowat w Jazdowie pod Warszawa przedstawienie swej Odprawy postow
greckich, na zlecenie Jana Zamoyskiego (1578) wedle wyuczonych i podpatrzo-
nych w czasie swych studiow wzoréow wioskich.

Zespoty Commedia dell arte we Wloszech (od potowy X VIw.), potem we Francji
i innych krajach, tworzone byly zazwyczaj przez aktora — ojca aktorskiego rodu,
ktory sam wystepowat jako Pantalone, a w kompanii miat zone, corki, synow,
zieciow, czasem donajetych czeladnikow aktorstwa. Ow Pantalone byt pryncypa-

2. Sw. Augustyn, Wyznania, przetozyt Zygmunt Kubiak, Instytut Wydawniczy Pax, Warsza-
wa 1992, s. 71.

3. Por. Kazimierz Braun, Swiety Franciszek ustawia Zlobek, w: Listy na Bablilon. Pisma
przypomniane i odszukane. Wydawnictwo Kontekst, Poznan—Tarndéw 2007, s. 241-244.
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fem, dyrygowat calg trupg, przygotowywat przedstawienia — wybieral scenariusze
(sogetti), rozdawal role (najczesciej juz dobrze znane aktorom), sam grat, po wy-
stepie liczyt kasg itd. Byt autorytetem jako glowa rodu, najlepszy i najbardziej
doswiadczony aktor, jako szef zespotu i whasciciel jego ruchomosci. Z czasem
wedrowne zespoty Commedia zatrzymywaty sie gdzie$ na dtuzej lub osiedlaty
i wtedy szukaty oparcia finansowego i prawnego u zarzadéw miast lub u miej-
scowych wladcow. Wtedy autorytet owego pryncypata niejako si¢ rozdwajatl.
Bowiem nadal musiat on dysponowa¢ wlasnym autorytetem, jako aktor i szef
kompanii, ale stat za nim, wspierat go autorytet jakiego$ burmistrza czy wiadcy.
Gdy wiadcy (bo raczej nie mieszczanie) pragneli uswietni¢ jakas dworska,
rodzinna, czy dyplomatyczng uroczystos¢, to czgsto wynajmowali do tego artyste
malarza, mistrza widowisk, ktory malowat dekoracje, projektowat poruszajace
je maszynerie. Artysta ten sam wykonywat rozne elementy scenerii oraz dyrygo-
wal pracg swych pomocnikow i koordynowat tez wszystkie elementy widowiska;
poza malarstwem, rowniez muzyke orkiestralng, $piew, recytacje, taniec, zarGwno
w fazie przygotowan jak realizacji. Najstawniejsi z tego typu ,,mistrzéw widowisk”
byli: wielki malarz, Wtoch Leonardo da Vinci (1452—1519) i Anglik, Inigo Jones
(1573-1652). Z perspektywy wspotczesnej i postugujac si¢ wspotczesng termi-
nologia, moga oni by¢ uznani za pierwszych malarzy — rezyserow. Natomiast
z punktu widzenia naszego tematu, to wlasnie malarz okazuje tu si¢ naczelnym
autorytetem w procesie przygotowywania widowiska. Umacnia go jego witasne
mistrzostwo, a stoi za nim wynajmujacy go i zlecajacy mu pracg wladca.
Tworzace si¢ w 1l polowie X VI w. i dziatajace w X VII w. zespoty aktorow fran-
cuskich 1 angielskich, ktorym przewodzili aktorzy lepsi i obrotniejsi, bylty zawsze
,,na shuzbie” kogos wysoko urodzonego i majetnego. Shakespeare byt udzialowcem,
autorem i, w wypadku swoich sztuk, ,,rezyserem” zespotu Lord Chamberlain’s Men
(Stugi Lorda Kanclerza), za czaséw panowania Krolowej Elzbiety; gdy w 1603
r. na tron wstapit Jakub I, zespot przyjat nazwe i patronat kréla, zwac si¢ King'’s
Men (Studzy Kroéla). We Francji Moliére byt artysta Ludwika XIV. Jego autory-
tet wyptywat po pierwsze z faktu, ze byt pisarzem, aktorem i entreprener’em,
a po drugie, z poparcia krola, ktorego autorytet byt oczywiscie wazniejszy
i silniejszy: gdy krol wycofywat artyscie opieke — artysta popadal w tarapaty.
W XVIII wieku, gdy powstawaty juz teatry publiczne, jak nasz ,,Narodowy”,
jednak utrzymywane przez wladcow, najpowszechniejszg forma organizacyjng
byty nadal teatry dworskie. I w tym wypadku autorytet kierownika takiego te-
atru byt jego autorytetem wtasnym, zawodowym, ale aby dana instytucja mogla
w ogole funkcjonowac, musial sta¢ za nim autorytet wtadcy, mocodawcy. W XIX
w. przygotowanie i realizowanie widowisk przejety, w wielu wypadkach, gwiazdy
aktorskie, zarowno w europejskich teatrach stacjonarnych, jak i w amerykanskich
zespotach objazdowych. Gwiazdy z reguty same ,,ustawiaty” cate widowisko,
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dostownie ustawiajac wokot siebie reszte obsady: gwiazda byta zawsze w centrum
sceny, a na mocy surowo egzekwowanej zasady zaden aktor nie mogt si¢ znalez¢
blizej publicznosci niz gwiazda. Juz sam ten krotki przeglad ujawnia kim byli
ludzie przygotowujacy przedstawienia (wcigz jeszcze nie rezyserzy):

. Klasyczny teatr grecki — autor;

. Klasyczny teatr rzymski — aktor;

. Sredniowieczny teatr religijny — duchowny, rzemieslnik;

. Teatr renesansowy — uczony, poeta, malarz, dworzanin, aktor-pryncypat zespotu;

. Teatr Baroku, O$wiecenia, Romantyzmu — teatralny zawodowiec, aktor lub autor,
Zazwyczaj przy tym entreprener;

. Teatr XIX w. w Europie i Ameryce Potnocnej — gwiazda aktorska;

Ci wszyscy, wymienieni tu ludzie teatru (autor, aktor, dekorator itd.) byli w $rod-
ku widowiska. Sami je tworzyli w okresie prob (bez poréwnania mniej licznych
niz dzisiaj), a nastepnie w nich uczestniczyli. Czasem faczyli kilka funkcji: autora,
aktora, pryncypata. Zarazem, z reguty, przygotowujac przedstawienie koncentro-
wali si¢ na swojej specjalnosci. Autorzy dbali o tekst, jego wyglaszanie. Aktorzy
0 gre sceniczna swojg i swego zespolu. Dekoratorzy o efekty wizualne. Kazdy
z wymienionych tu artystow i kazdy ze sposobow przygotowywania widowisk,
raz zapoczatkowany, trwat, cho¢ z pojawieniem si¢ nowego podejscia do teatru,
schodzit na dalszy plan. Widowiska przygotowywane przez autorow to cata
dhuga linia tradycji: starozytni Grecy, Molier i Goethe w Europie, Augustin Daly
i David Belasco w Stanach Zjednoczonych, a w XX wieku Luigi Pirandello, Jean
Anouilh, Bertolt Brecht, Sam Shepard i inni. Nota bene: Anouilh byt tak przeko-
nany, ze tylko autor moze w odpowiedni sposob wyrezyserowac swoja sztuke,
ze zastrzegl w drodze prawnej pierwszenstwo w realizacji kazdej swojej nowej
sztuki; dopiero gdy on ja wyrezyserowal, mogli ja bra¢ na warsztat inni rezyserzy.

Widowiska przygotowywane przez aktorow, tradycja zapoczatkowana w Rzymie,
podjeta zostata we wloskim Renesansie i od tamtego czasu utrzymata si¢ w ca-
tym teatrze Zachodu. Przygotowywali przedstawienia aktorzy — pryncypatowie
zespolow stacjonarnych i objazdowych w XVIII i XIX w., m¢zczyzni, a takze,
rzadziej, kobiety — jak Caroline Neuber (1679-1760) w Niemczech i Agnieszka
Truskolaska w Polsce (1755-1831). W XIX w. ,,rezyserami” przedstawien ze swo-
im udziatem byty czesto gwiazdy aktorskie po obu stronach Atlantyku, w tym
Helena Modrzejewska (1840—1909). W XX w. — wybitni aktorzy o zacieciu
rezyserskim, tacy jak Ludwik Solski, Karol Adwentowicz i Stefan Jaracz w Pol-
sce, czy Luis Jouvet, Charles Dullin i Georges Pitoéff we Francji, i niezliczona
ilo$¢ innych. Widowiska przygotowywane przez dekoratorow, ktore pojawily
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sic w Renesansie wloskim i angielskim (wspomniatem juz Leonarda da Vinci,
Inigo Jonesa) daty poczatek tradycji, ktora przechowana w XIX wieku, w XX
wydala wielkie dziela sztuki teatru stworzone przez Stanistawa Wyspianskiego,
Tadeusza Kantora, Jozefa Szajng i innych.

Autorytet tych wszystkich ludzi teatru, ktorzy funkcjonowali od wiekoéw
jako ,,rezyserzy”, wyptywat zawsze z dwoch zrodet. Po pierwsze, z ich osobi-
stego autorytetu i pozycji, jako artystow i zawodowcdow. Po drugie, z autorytetu
1 pozycji spotecznej, organizacyjnej, politycznej, czy finansowej stojacej za nimi
osoby lub instytucji.

Narodziny rezyserii

Jako osobna sztuka i umiejetnosé, rezyseria narodzita si¢ w I potowie XIX w.
Stato si¢ tak, gdy jeden cztowiek — nie bedacy w wypadku okre§lonego przedsta-
wienia autorem, aktorem, dekoratorem, czy tez pryncypatem-entreprenerem (dzis
nazywamy takich ludzi producentami) — zjednoczyt w swym umysle, wyobrazni
1 woli wszystkie elementy widowiska. Objat nad nimi tworczg kontrole, niekiedy
(w rzadkich 1 wyjatkowych wypadkach) samemu wszystkie tworzac.

Rezyseria zostata ,,wynaleziona”, jak to bywa nieraz w wypadku wynalazkow,
w wyniku dlugotrwatych badan i przygotowan oraz zaistnienia przypadku. Przy-
gotowywala ja praktyka decydowania o wszystkich elementach widowiska, w tym
o wydatkach na te poszczegodlne elementy, przez jednego cztowieka — pryncypata
zespotu, ktory przy tym, jak juz powiedzielismy, byt zazwyczaj gldéwnym akto-
rem, czgsto tez i autorem. Tak przygotowywano przedstawienia juz od XVII w.
w catej Europie. Takim tworcg byt Wojciech Bogustawski (1757-1829).

Pierwszym nowoczesnym rezyserem* byt Ludwig Chronegk (1837-1897),
ktory od 1866 r. byt aktorem w dworskim teatrze w Meiningen w Niemczech,
a od 1872 r. zaczat tam rezyserowa¢. Widowisko Juliusza Cezara Szekspira, wy-
rezyserowane przez niego w Meiningen i pokazane w Berlinie w 1874 r. okazato
sie rewelacja i zapoczatkowato histori¢ nowoczesnej rezyserii. Wiasciciel teatru,
ksigze Georg Sax-Meiningen, sam do tej pory przygotowywat przedstawienia,
araczej wydawat dyspozycje, co ijak ma byc¢ grane, jak i jakie dekoracje zbudowane
i namalowane; sam byl malarzem amatorem i znawca historii sztuki; szkicowat
projekty dekoracji 1 kostiumow. Ale ksigze, zajety polityka i zyciem dworskim,
powierzyl w pewnym momencie batute swemu aktorowi i odtad to ten aktor
stangt na czele caloksztattu przygotowan widowiska, decydujac o wszystkich
jego elementach, najpierw w konsultacji z ksigciem i jego zona, byta aktorka,

4. Nie przytaczam tutaj i nie analizuj¢ terminologii dotyczacej rezyserii w réznych jezykach.
Czynitem to m. in. w: Teatr wspolnoty, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1972, str. 306.
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Ellen Franz, a potem coraz bardziej samodzielnie. Byt rezyserem ,,z nadania”
— rezyserem zamianowal go wladca, ale umiat postuzy¢ si¢ otrzymang wladza.
Wybieral sztuki i opracowywat je literacko. Dokonywat obsad i dyrygowat akto-
rami na probach. Otrzymywat od ksi¢cia projekty i wraz z teatralnymi stolarza-
mi, malarzami i krawcami przetwarzat je w dekoracje i kostiumy. Otrzymywat
tez od ksigcia okre§long sumg pieniedzy na wystawienie danej sztuki i musiat
si¢ zmiesci¢ w ramach tych funduszy. W rezultacie jeden czlowiek zapanowat
nad catoscig widowiska.

Wkrdtce po zajeciu si¢ rezyseria, Chronegk zrezygnowat z wystepow na scenie.
Uczynit to zapewne zbyt zaabsorbowany innymi zajeciami, a to wiasnie byta
decyzja epokowa. Rezyser usunat si¢ bowiem ze $rodka, z wnetrza widowiska
1 zajat miejsce na zewnatrz. Zeszedt ze sceny na widownig. Stamtad miat oglad
catosci, ogarniajac wzrokiem i wolg cato$¢ spektaklu. Zapoczatkowat w ten sposob
nowa tradycje. Od jego czasu ta wtasnie pozycja i miejsce rezysera — na zewnatrz
widowiska — stala si¢ nowa zasadg porzadkujaca kosmos teatru. Poczatkowo za re-
zyserem, Chronegkiem, stat autorytet wlasciciela teatru, ksigcia Sax-Meiningen.
Stopniowo rezyser usamodzielniat si¢. Budowat swoj wasny autorytet ogolnego
kierownika, zwierzchnika catosci prac prowadzacych do powstania widowiska,
glownego, a nastgpnie jedynego ,,decydenta” (jak to si¢ dzisiaj mowi). I to rowniez
bylo nowe w historii teatru. W jego strukturze pojawil si¢ nowy element, nowy
tworca. Od tej pory rezyseria stala si¢ osobng dziedzing sztuki. W tworczosci
rezysera wielowarstwowy 1 wieloaspektowy, komunikacyjny proces migdzyludzki,
ktory jest istotg i zasada teatru, obejmuje:

. Tworzenie tekstu widowiska, a wiec tworcze ksztattowanie dramatu, scenariusza,
adaptacji, owocow improwizacji aktorow, czy jakiegokolwiek innego materiatu
bedacego podstawa widowiska.

. Tworzenie ludzkiej materii widowiska, a wiec dokonywanie obsad, ksztattowanie
dziatan aktoréw na probach (w tym interpretacji, mowy, ruchu, wszystkich srodkow
wyrazowych aktora) i przygotowywanie pola dla uczestnictwa widza, a zatem
catoksztaltu interakcji aktorow i widzow.

. Tworzenie przestrzeni widowiska, a wigc ksztalttowanie architektury teatru, te-
rendw gry i obserwacji, dekoracji, kostiumow, rekwizytow, Swiatta — zazwyczaj
we wspotpracy ze scenografami i rezyserami $wiatla.

. Tworzenie czasu widowiska, a wigc ksztaltowanie warstwy rytmicznej, dzwigkowe;j,
akustycznej i muzycznej widowiska — najczesciej we wspotpracy z kompozytorem,
kierownikiem muzycznym, akustykiem.

. Tworzenie akcji widowiska, a wigc tworcze przeksztatcanie dziatan i zdarzen
codziennych, zyciowych, dostownych, realistycznych w dziatania symboliczne,
uniwersalne, o okreslonej strukturze.
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. Tworcze ksztattowanie 1 kontrolowanie wszelkich elementéw technicznych, organiza-
cyjnych, produkeyjnych i innych widowiska — zazwyczaj we wspétpracy z producentem,
administracjg danej instytucji, oraz z technikami r6znych dziedzin.

To od strony warsztatowej, praktycznej. Jesli zas rezyseria miata sta¢ sie,
1 stata sie, nowym rodzajem tworczos$ci to musiata wzia¢ na siebie zadania sztuki,
musiala si¢ zmierzy¢ z celami sztuki i przyja¢ obowiazki sztuki: dawa¢ wglad
W to, co transcendentne, uniwersalne, ponadczasowe, prowadzi¢ cztowicka
w glab jego samego i wzwyz, ponad jego codzienne bytowanie, poza jego wlasne
ograniczenia. Zaiste trzeba mie¢ wielki autorytet, wielka odwage i wielka pokore,
aby takie zadania podejmowac.

Rozwqj rezyserii: od praktyki do sztuki

Juz w nastepnym po Chronegku pokoleniu pojawita si¢ cata plejada ludzi
teatru, ktorzy rozwingli rezyserig, podniesli ja z poziomu rzemiosta na poziom
sztuki. Wielu praktykow, teoretykoéw i wizjonerow w swoich widowiskach
i wypowiedziach (artykutach, manifestach, ksiazkach), doprowadzito do usa-
modzielnienia rezyserii, do jej wyzwolenia — tak jak rzemieslnik-czeladnik
wyzwala si¢ na mistrza.

Stanistaw Wyspianski (1869-1907) pierwszy zjednoczyt i zharmonizowat
wszystkie elementy widowiska teatralnego na poziomie wysokiej sztuki: byt au-
torem dramatow, ktore zapisywat jako scenariusze stowa, obrazu, ruchu i dzwie-
ku, jako totalne dzieta sztuki teatru®, tworzac w ten sposob cato$ciowa wizje
widowiska. Sam réwniez, praktycznie tworzyt wszystkie elementy widowiska:
nie tylko pisat tekst, ale rowniez projektowat scenografie (dekoracje, kostiumy,
rekwizyty), pracowat z aktorami na probach (cho¢ tylko dwa razy; zyt bardzo
krétko), dobierat nawet muzyke do przedstawien. Zainspirowat nastgpne poko-
lenia polskich inscenizatorow.

Gordon Craig (1872—-1966) pierwszy nazwal rezysera ,,artystg teatru”, kto-
ry powotuje ,,dzieta sztuki teatru”, tworzac, lub tworczo kontrolujac wszystkie
elementy widowiska. Rozumujac logicznie Craig twierdzit, Ze jesli przedstawienie
ma by¢ dzietem sztuki teatru, dzietem jednolitym, zintegrowanym wewnetrznie,
swoistym, niepowtarzalnym, to winno ono mie¢ jednego tworce. A wigc: jedno
dzieto — jeden tworca. Jego autorytet winien by¢ nadrzedny wobec wszystkich
innych artystow czy rzemieslnikow zaangazowanych w przygotowanie wido-

5. Terminy ,.totalne dzieto sztuki teatru” oraz ,,rezyseria totalna” bgde jeszcze analizowat
i wyjasnial ponize;j.
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wiska. ,,Dzieto sztuki teatru”® wedle jego wizji winno by¢ koherentng catoscia,
w ktorej poszczegdlne cztony winny by¢ przeksztatcone i zintegrowane na po-
ziomie uniwersalnym, wyzszym niz kazdy z nich z osobna, aby funkcjonowac
i oddzialywa¢ estetycznie. Craig byt najpierw aktorem i to dobrym (grat Hamleta)
ale gdy zwrocit si¢ do scenografii, a nastepnie rowniez i rezyserii to przestat
wystepowac, wypowiadat si¢ gtéwnie w ksigzkach i artykutach, szkicach i pro-
jektach dekoracji i kostiumow; rezyserowat niewiele.

Max Reinhardt (1883—1943), ktéry — podobnie jak Chronegk, Craig, a potem
wielu innych — zrezygnowat z aktorstwa i skoncentrowat sie na rezyserii, od po-
czatku XX wieku tworzyt bujne, wielo-tworzywowe widowiska, w ktorych akcja
wyrazana byla dziataniami aktoréw oraz réznorodnymi §rodkami wizualnymi
1 dzwigkowymi; swa rezyserska wladza objat rowniez przestrzen teatralng sytu-
ujac widowiska w réznych nieteatralnych miejscach, przebudowujgc istniejace
1 budujgc nowe teatry; tu nawigzat do Richarda Wagnera, ktory tworzyt ztozone
dzieta sztuki ,,stowno-muzycznej” oraz zbudowat dla nich nowy teatr w Bayreuth.

Obok nich szczegolny wkiad w uksztattowanie si¢ nowoczesnej rezyserii
na poczatku XX w. wniosto wielu artystow. Adolphe Appia (1862—1928), tworzyt
catosciowe projekty widowisk obejmujgc wszystkie ich elementy, wypowiadajac
sie zwlaszcza w wizjach przestrzennych (architektury i scenografii) oraz pismach
teoretycznych. (Z czasem Appia wysunat nowa koncepcje tworzenia widowiska,
ktora legta u podstaw Drugiej Reformy Teatru, proponujac nowe widzenie re-
zyserii — omoéwig ja, gdy dojde do tego zagadnienia.) Georg Fuchs (1868—1949),
wypowiadal si¢ rowniez w praktyce obejmujacej teatr catosciowo — architekture
teatru, scenografi¢ i rezyseri¢ oraz w pismach teoretycznych. Jacques Copeau
(1879-1949) widziat i tworzyt teatr jako caloSciowe zagadnienie estetyczne
1 etyczne, przywiazywal najwyzsza wage do przestrzeni teatru, przebudowujac
istniejgce teatry, rezyserujac w przestrzeniach naturalnych.

Autorytet ich wszystkich wynikat z objecia my$la i wyobraznig, oraz najcze-
Sciej takze praktyka, catoksztattu widowiska i to tacznie z tekstem. Juz nie tylko
przyznali sobie prawo opracowywania, skreslania, przestawiania scen w istnie-
jacych dramatach, ale zapragneli sami je pisaé. Nie wszyscy rezyserzy posiadali
talent i warsztat literacki. Jednak wielu zaczeto pisa¢ teksty dla sceny, oparte
o istniejace dzieta prozy czy poezji. Albo sami tworzyli adaptacje, albo zasa-
dzali kogos do ich napisania wedle swoich wskazowek. Pozniej wykorzysty-
wali nawet gazety i dokumenty, co zaowocowato widowiskami ,teatru faktu™”’.

6. Dwie podstawowe ksiazki Gordona Craiga: The Art of the Theatre, 1905, oraz On the Art
of the Theatre, 1911. Obie miaty wiele wydan w licznych jezykach.

7. Por. Kazimierz Braun, Paradoksy teatru faktu, ,,Kontrasty”, 1976, nr 10. Przedruk w ksiazce:
Nadmiar teatru, Czytelnik, Warszawa 1984.
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Jakby rezyserom nie wystarczalo przejecie tekstu od autora, czesto wrecz jego
zawlaszczenie, w trakcie realizacji scenicznej. | tak Copeau u progu swej drogi
do teatru zaadaptowat Braci Karamazow Fiodora Dostojewskiego; Gaston Baty
(1885—1952) przeksztatcit w dramat powies¢ Gustave’a Flauberta Pani Bovary;
Leon Schiller (1887-1954) Dzieje grzechu Stefana Zeromskiego; Erwin Piscator
(1893-1966) ,,napisat” dla sceny Wojne i pokoj Lwa Tolstoja— by wymieni¢ tylko
najbardziej znane adaptacje sceniczne rezyserow, ktorzy sami te swoje adaptacje
rezyserowali, przejmujac niejako autorytet pisarza i w ten sposob potggujac swoj.

Rezyser, poczatkowo najwyzszy autorytet praktyczny, rzemie$lniczy, stawat
si¢ autorytetem artystycznym. Zrodzona z praktycznego objecia przez jednego
cztowieka kontroli nad wszystkimi elementami widowiska, rezyseria przesuncta
si¢ na poziom tworczosci. Na tym poziomie stata si¢ wyrazem wolnosci tworczej.
Otworzyta nad teatrem niebo i wlgczyta go w kosmos.

Upowszechnienie sie rezyserii

Rezyseria, ktora wytonita si¢ w kulturze Zachodu w koncu XIX i na poczat-
ku XX w., uprawiana byta oczywiscie roznie przez roznych artystow, jednakze
w ramach opisanej tu zasady ogélnej: rezyser jest samodzielnym, suwerennym,
najwazniejszym tworca widowiska teatralnego. Aby dodatkowo objasni¢ pozycje
i funkcje rezysera w teatrze XX wieku mozna uzy¢ porownania wzigtego od ludzi
morza. Kapitan okretu wojennego lub statku handlowego to ,,pierwszy po Bogu”,
co oznacza zardwno, ze jego wladza pochodzi wprost od Boga oraz, ze w czasie
rejsu sprawuje on wladze absolutng nad swymi podkomendnymi czy pasazerami.
Jest autorytetem najwyzszym, z samej racji swej funkcji i pozycji. Takie wlasnie
usytuowanie rezysera w komunikacyjnym obiegu teatralnym wysuneto wo-
bec niego nowe zadania i natozylto na niego nowa odpowiedzialno$¢. Mogty jej
sprostac tylko wybitne i silne osobowosci. One wlasnie wypromowaty rezyseri¢
na kierownicze miejsce w teatrze. Dodatkowym elementem budujacym pozycje,
prestiz 1 autorytet rezysera w teatrze Zachodu byt fakt wigczenia si¢ rezyserow
w Wielkg Reforme Teatru (ok. 1890 do ok. 1940)8, w ktorej wiasnie rezyserzy
odegrali role sprawcza, kierowniczg umacniajac nowy paradygmat: decydowania
o catoksztalcie artystycznego wyrazu widowiska, oraz tworzenia (lub tworczej
kontroli) przez rezysera wszystkich elementow widowiska. Stali si¢ najwyzszymi
autorytetami.

Z jednej strony, w XX wieku sam fakt, ze kto§ byt rezyserem, posiadat
uprawnienia rezysera (nabyte poprzez odpowiednie studia, egzamin cechowy,

8. Por. Kazimierz Braun, Wielka Reforma Teatru w Europie. Ludzie — idee — zdarzenia. Osso-
lineum, Wroctaw 1984.
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praktyke) i pracowat jako rezyser stawial go w sytuacji najwyzszego autorytetu.
Z drugiej strony, autorytet rezysera opieral si¢ na pewnych szczegolnych cechach
jego warsztatu, sposobu rezyserowania, charakteru, osobowosci i specjalizacji
w ramach szerokiego pola rezyserii. W latach 1920. rezyseria ugruntowala si¢
juz jako osobny rodzaj sztuki i osobna specjalizacja, dojrzata i zdominowata
teatr Zachodu. Wielu rezyserow w tym czasie stworzyto swe najwazniejsze,
najbardziej dynamiczne dzieta.

Dtugg liste wybitnych rezyserow tamtego czasu otwiera Vsievolod Mey-
erhold (1874—-1940) rezyser — dyktator, z czasem ,,rezyser totalny”. Meyerhod
byt najpierw uczniem Niemirowicza-Danczenki i aktorem Stanistawskiego
w Moskiewskim Teatrze Artystycznym, gdzie przeszedt szkote aktorstwa reali-
styczno-psychologicznego; byt eksperymentatorem poszukujacym teatru styli-
zowanego 1 umownego; byt rezyserem oper; byt tez teoretykiem, wypowiadajac
si¢ w artykulach, przemdéwieniach i ksigzkach. Te réznorodne doswiadczenia
1 osiggnigcia uczynily zen wielki autorytet: rezysera, medrca, przywodcy ze-
spotow. Jak wielu innych, koncentrujac si¢ na rezyserii, Meyerhold zrezygnowat
z aktorstwa. W 1917 r. zaangazowat si¢ rewolucj¢ bolszewicka i zostal kims$
w rodzaju ,,ministra od teatréw”, co dato mu autorytet ptynacy z wtadzy. Chodzit
wtedy na co dzien z naganem przy pasie. Szybko rozczarowany do komunizmu,
rzucit legitymacje partyjng i odtad znéw jego autorytet oparty byt wylacznie
na dokonaniach artystycznych. Jego widowisko Rewizora (1926) wedtug Nikotaja
Gogola byto modelowym dzietem sztuki nowoczesnej rezyserii: Meyerhod (1)
zaadaptowal tekst dramatu, m. in. wprowadzajgc nowa postac, obok Chlesta-
kowa, ktorego stworzyt Gogol, postawit jego alter ego, drugiego Chlestakowa,
z czego wynikaly roznorodne konsekwencje dla catej akcji i poszczegdlnych
scen; (2) stworzyt, wymyslit scenografie do widowiska, zlecajac jej wykonanie
swoim asystentom; (3) dobrat muzyke; (4) prowadzit na probach aktorow wedle
zasad swego stylu, ,,Biomechaniki”. W zyciorysie Meyerhoda bardzo znaczace
i charakterystyczne jest fluktuowanie charakteru i motywacji jego autorytetu:
najpierw zasadzat si¢ on na tworzonych przez niego dzielach sztuki teatru. Potem
na poparciu partii bolszewickiej. Potem znow ptynat z tworczosci. Jego autorytet
artystyczny, powazanie, jakim cieszyt si¢ w srodowisku teatralnym nie liczyly
si¢ przy tym zupehnie dla wtadz sowieckich. Gdy odmoéwit wiaczenia si¢ do so-
crealizmu, zostatl wyrzucony z teatru, a wkrétce zaaresztowany i zamordowany
w wigzieniu w 1940 r.

Podobne fluktuacje autorytetu mozna obserwowac w zyciorysie Czecha, Emila
Buriana (1904-1959). W koncu lat 1920. i w latach 1930. stal si¢ modelowym

rezyserem totalnym”. Poczatkowo aktor i $piewak, zaczal pisa¢ dramaty i libretta
oper, do ktorych sam komponowat muzyke, byl tez scenografem, a wreszcie
zostat rezyserem. Prowadzil tworzone przez siebie teatry. Rezyserowal takze
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filmy. Od poczatku drogi tworczej lewicowat 1 wstgpit do partii komunistycz-
nej, zarazem w catoksztatcie swego podejscia do teatru i we wszystkich jego
dziedzinach, ktdére uprawiat, inspirowat si¢ nowymi pradami w sztuce, takimi
jak futuryzm i dadaizm. Byt awangardysta, eksperymentatorem — mi¢dzy in-
nymi, jako jeden z pierwszych wprowadzit dekoracje tworzone przy pomocy
projekcji. Jego rosnacy autorytet ptynal z tworzonych przez niego dziet, a fakt,
ze byl komunistg raczej jego autorytet podwazat niz wzmacnial. Wybuchowa
dziatalno$¢ Buriana przerwala wojna i uwigzienie przez Niemcow w kolejnych
obozach koncentracyjnych (od 1941 r.); w obozie w Teresinie prowadzit legalng
i nielegalng dziatalno$¢ teatralng. Przezyt wojng 1 wrécit do pracy teatralne;j,
ale od tamtego czasu zaangazowat si¢ przede wszystkim w polityke. Jako cztonek
Komunistycznej Partii Czechostowacji (m. in. poset do parlamentu), korzystat
z autorytetu stojacej za nim partii, podczas gdy jego autorytet artystyczny zmalat.
Jego tworczo$¢ teatralna stala si¢ oportunistyczna i catkowicie stracita skrzydta,
gdy przyjat i lansowat wytyczne socrealizmu.

Rowniez i zyciorys artystyczny najwybitniejszego rezysera polskiego lat mig-
dzywojennych i tuz-powojennych, Leona Schillera, ukazuje przesunigcia zrodet
1 sposobow funkcjonowania autorytetu. Schiller byt jednym z tych rezyserow
nowego typu, ktdrzy nie wystepowali w ogéle na scenie. Jego rosnacy od poczatku
lat 1920. autorytet zasadzat si¢ na talencie, wrazliwos$ci i wyobrazni we wszystkich
dziedzinach teatru, ktore obejmowatl jako rezyser totalny. Ogromnie oczytany
(cho¢ formalnie nie wyksztalcony), uzdolniony literacko (wspomniatem o jego
adaptacji Dziejow grzechu — stworzyt takze wiele przerobek i montazy opartych
o istniejgce teksty) i utalentowany muzycznie (komponowat i §piewat), byt na-
rzucajaca swoja wizje i wole osobowoscig. Jego autorytet wynikat z artystycznej
potegi tworzonych przez niego dziet scenicznych — to on przygotowat epokowa
w historii polskiego teatru seri¢ widowisk Dziadow (Wilno 1932, Lwow 1933,
Warszawa 1934). Byt takze petnym pomystoéw organizatorem — prowadzit teatry,
zorganizowal Wydzial Rezyserii w Panstwowym Instytucie Sztuki Teatralnej
w Warszawie (1933). (Nota bene pierwszy na §wiecie wydzial rezyserii na poziomie
akademickim). Zwotat i przeprowadzit Nadzwyczajny Zjazd Zwiazku Artystow
Scen Polskich (1936), ktory stat si¢ podstawa reform catoksztattu polskiego zycia
teatralnego. W czasie 11 wojny uczestniczyt w Tajnej Radzie Teatralnej (od 1940).
Jednakze po wojnie wstapit do partii komunistycznej (PPR, potem PZPR) i przez
kilka lat swoj autorytet i stanowiska (dyrekcje teatréw, rektorstwo szkot teatral-
nych) czerpat z tej afiliacji. W tym samym czasie jako artysta przezywat regres.
Wtadze komunistyczne przestaty mu dowierzac, pozbawity go wiekszosci stano-
wisk i1 zepchnety na margines. Jako artysta i dzialacz teatralny przestat si¢ liczy¢.
Przez ostatnie lata zycia do§wiadczyt catkowitej utraty autorytetu osobistego
1 artystycznego, a nie ostaniat go tez zaden inny autorytet.
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Historyczny kontekst dominaciji rezysera,
w kulturze Zachodu

Kiedy rodzita si¢ nowoczesna rezyseria, w koncu XIX i pierwszych dekadach
XX w., w wiekszos$ci krajow Europy na czele struktur politycznych stat cesarz
lub krol, tylko we Francji ustanowiona juz bylta republika, ale pamig¢ przechowy-
wata wzniosla, acz fatszywa, legende cesarza Napoleona jako wspanialy wzorzec.
Pryncypatem i mocodawca Ludwiga Chornegka, pierwszego rezysera, byt ksiaze.
Wtladza jednoosobowa, acz réznie warunkowana i sprawowana, wydawata si¢
czyms naturalnym. Po I wojnie §wiatowej, w miejsce cesarzy i krolow wylaniali
sie kolejni dyktatorzy.

Wzrost pozycji i autorytetu rezysera w kulturze Zachodu byt wigc w tamtym
czasie posrednio wspomagany réwniez przez to, co Cyprian Norwid nazwat
subtelnie ,,atmosferg $wiata”’. Ot6éz w latach 20. i 30. XX w., z przedtuzeniem

na czas wojny w latach 40. w ,,atmosferze swiata” byty rzady autorytarne, prze-
ksztalcajace si¢ w totalitarne. Tego typu rzady byly wszegdzie witane z entuzja-
zmem przez masy, a takze przez czes¢ elit. Ta wlasnie forma rzadéw wydawata

si¢ najbardziej odpowiednia dla danego momentu historycznego. W wielu krajach

Europy, a takze Ameryki Potudniowej, wytaniali si¢ wodzowie, charyzmatyczni

przywoddcey. Tak stato si¢ w Rosji Lenina, Trockiego i Stalina, a potem juz tylko

Stalina, we Wtoszech Mussoliniego, w Niemczech Hitlera, w Portugalii Salazara,
w Hiszpanii Franco, tak byto na Wegrzech rzadzonych przez Admirata Horty’ego,
tak byto w Polsce Pilsudskiego. Taki przywodca polityczny, ,.silny cztowiek™ czgsto

i szybko przemieniat si¢ w dyktatora, a z dyktatora w zbrodniarza. Na szczescie

nie kazdy. W Zwiazku Sowieckim juz od lat 1920., a po Il wojnie we wszystkich

krajach zniewolonych przez Sowiety wystapito zjawisko tzw. ,.kultu jednostki”.

,,Kultowa”, a raczej otaczang kultem jednostka, byl najpierw Stalin, ale swiecac

blaskiem od niego odbitym takimi czczonymi jednostkami byli pierwsi sekreta-
rze poszczegdlnych republik sowieckich oraz partii komunistycznych w krajach

kontrolowanych przez Sowiety, a takze kolejni nastepcy Stalina. ,,Kult jednostki”
sptywal w dot, do sekretarzy kolejnych nizszych szczebli. ,,Jednostka” otacza-
na ,,kultem” korzystata ze szczegdlnych praw i miata szczegélne uprawnienia.
Ten system utrzymywat si¢ jeszcze bardzo dtugo po $mierci Stalina. Osiggnat

swoja ostatnig kulminacje, gdy w Polsce generat Jaruzelski piastowat sam jeden

stanowiska premiera, ministra wojska i pierwszego sekretarza rzadzacej partii

komunistyczne;.

9. W: Pierscieniu wielkiej damy, akt 11, wers 200, w: Cyprian Norwid, Pisma wszystkie, Pan-
stwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1971, tom 5, str. 235.

171



»Atmosfera §wiata”, faworyzujaca rzady jednostki, sprzyjata ugruntowywa-
niu przywodczej roli i autorytetu rezysera. Jest to kontekst dla historyka teatru
ambarasujacy, ale trzeba go przywotaé. Oto6z pojawienie si¢ i wzrost autorytetu
rezysera w teatrze byto w tego typu ogoélnej ,,atmosferze §wiata” szeroko akcep-
towane. Autorytet rezysera wyptywal w tej sytuacji po pierwsze z samej jego
wladzy, zajmowanego stanowiska, zarowno w strukturze tworzenia pojedynczego
przedstawienia, jak prowadzenia teatru. Od tamtego czasu dyrektorami teatréw
byli najczesciej wlasnie rezyserzy.

W latach 1930. rezyseria byla juz mocno osadzona w teatrze Zachodu, a zatem
irezyser byl najwyzszym autorytetem w obrebie sztuki teatru. Tak byto w Europie
1 Ameryce Lacinskiej. W Ameryce Potnocnej, cho¢ autorytet rezysera w teatrze
dramatycznym byt zasadniczo stabszy, to jego pozycje w obiegu kulturowym
umacniat przemyst filmowy. Rzadzili nim producenci, a w percepcji spotecz-
nej gwiazdy srebrnego ekranu. Natomiast na planach filmowych dominowali
rezyserzy. Taka sytuacja zostata najpierw odtworzona po Il wojnie §wiatowej,
i to niezaleznie od réznic ustrojowych i systemu politycznego w danym kraju.
Rezyser pozostal w centrum struktury zycia teatralnego jako autorytet najwyzszy
i decydowat zaré6wno o wizji i interpretacji catosci widowiska jak i o wszystkich
jego elementach. Jednakze postgpujaca demokratyzacja Zachodu, w kontekscie
dekolonizacji ogromnych obszarow Azji, Bliskiego Wschodu, Afryki, musiata,
acz nie bezposrednio, przektadac¢ si¢ na pozycje rezysera w teatrze. Zmieniaty si¢
zrodla jego autorytetu oraz sposob w jaki autorytet ten funkcjonowat. Z jednej
strony byt wzmacniany, z drugiej ostabiany.

Rezyseria totalna

Termin ,,rezyseria totalna” zostat wprowadzony na okreslenie rezyserii,
ktora nie tylko obejmuje wszystkie bez wyjatku elementy i aspekty widowiska,
ale rowniez je tworzy, a co najmniej w decydujacy sposob uczestniczy w ich two-
rzeniu'®, W tym ujeciu teatr jest swoistg synteza akcji, ruchu, dzwieku, przestrzeni,
obrazéw, $wiatta. Elementy te zard6wno dynamicznie si¢ zderzaja, jak tez poli-
fonicznie sumuja. Juz w pierwszej potowie wieku taka rezyseria byta praktyko-
wana, a nawet uwazana za ideal. Jej podstawy teoretyczne sformutowat Craig.
Jej praktykiem byt Reinhardt. W miedzywojennym dwudziestoleciu rezyserami
totalnymi byli Meyerhold, Schiller, Burian, Piscator i — nie tak zresztg liczni —
inni, bo do pozycji ,,rezysera totalnego” prowadzit bardzo wysoki prog. Totalne
wizje widowisk zawieraty dramaty Wyspianskiego, a potem Paula Claudela,

10. Por. Total Theatre, A Critical Anthology. Edited by Ernest Theodore Kirby, E. P. Dutton
& Co., New York 1969.
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Bertolta Brechta. Ich inscenizacje, zwtaszcza w ujeciach Osterwy (Wyzwolenie)

Jean-Louis Barralut (Krzysztof Kolumb, Attasowy trzewiczek) i samego Brechta

(Matka Courage) i innych rezyseréw mialy takiz, totalny, charakter. Do rezyserii

totalnej rezyserzy zazwyczaj dochodzili, dojrzewali stopniowo. Zaczynali od jednej

z teatralnych specjalnosci, ale stopniowo ogarniali i inne, by w rezultacie dojs¢

do rezyserii, a wtedy byla to juz wlasnie rezyseria totalna. Po II wojnie $wiato-
wej rezyseria totalna stata si¢ wyznacznikiem najwyzszych aspiracji rezyserow,
ajej uprawianie owocowalo najwyzszym autorytetem. Czym jest i jak funkcjonuje

rezyseria totalna widac¢ najlepiej, gdy sie spojrzy — w teatrze polskim — na drogi

tworcze Tadeusza Kantora (1915-1990), Jozefa Szajny (1922-2008) i Jerzego

Grzegorzewskiego (1939-2005).

Kantor byt najpierw malarzem, potem zaangazowatl si¢ w przygotowywanie
calych spektakli, ale byly to przedsigwzigcia o matej skali, skromne, tworzone
w konspiracji w czasie wojny. Po wojnie Kantor, nadal tworczy jako nowoczesny
artysta plastyk, praktykujacy miedzy innymi happening, wzbogacit swg palete
o scenografie. Z kolei zaczal rezyserowac. Brat na warsztat sztuki Stanistawa
Ignacego Witkiewicza, ale coraz bardziej agresywnie je zmienial, przerabiat,
wykorzystywatl z nich tylko fragmenty, dochodzac w rezultacie do samodziel-
nego pisania scenariuszy widowisk, do ktorych sam opracowywat i wykonywat
scenografie, sam dobierat muzyke, sam takze prowadzit na probach aktorow.
W rezultacie sam tworzyl wszystkie, dostownie wszystkie, az do najdrobniejsze-
go rekwizytu, elementy widowiska. I tego byto mu mato. Dodat jeszcze swoja
osobistg obecnos¢ i zaangazowanie w akcje, widome dyrygowanie aktorami
(istotnie — jak dyrygent), akustykami, elektrykami w czasie widowiska. Nie byt
aktorem, ale stat si¢ ,,performerem”. Byl tez kierownikiem (dyrektorem i produ-
centem) swego teatru, ,,Cricot 2”. Jego rezyseria stala si¢ w ten sposob totalna.
Tworzyt wielkie dzieta sztuki teatru, od Umartej klasy (1975), az do Nigdy tu
nie powroce (1989). Autorytet Kantora, uznawanego przez wielu za najwybit-
nigjszego rezysera kultury Zachodu XX w., zasadzat si¢ na totalno$ci jego wizji
i praktyki, obejmujacej catoksztatt widowiska.

Szajna i Grzegorzewski byli rowniez najpierw malarzami, potem scenografami,
a nastepnie, nie rezygnujac z tworzenia scenografii, podejmowali rezyserie, sta-
wali si¢ rezyserami totalnymi. Byli tez latami dyrektorami teatréw, czerpiac swoj
autorytet zarowno z wysokiej wartosci estetycznej swych dziet, jak i wspierajac
sie autorytetem stanowisk, jakie zajmowali.

W Stanach Zjednoczonych zwlaszcza dwoch wybitnych artystow teatru
tworzylo w analogiczny sposob — Richard Foreman (ur. 1937) i Robert Wilson
(ur. 1937). Obaj, na r6zny sposob byli rezyserami totalnymi. Foreman tworzyt
formy mate, kameralne, stopniowo w coraz wigkszej mierze wykorzystywat §rodki
elektroniczne. Wilson byt tworca widowisk ogromnych, spektakularnych, wielo-
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czesciowych, trwajacych nieraz godzinami (a raz przez osiem dni). Obaj tworzyli
scenariusze swych widowisk, opracowywali ich ksztalt plastyczny (dekoracje,
kostiumy, rekwizyty, swiatto), dobierali muzyke, kierowali aktorami. Foreman
wystepowal w swoich przedstawieniach, ale nie jako aktor, raczej, jak Kantor,
jako mieszajacy si¢ w akcje rezyser-dyrygent-performer, obstugiwat (widomie
i ekspresyjnie) urzadzenia dzwigkowe i o§wietleniowe, dawal znaki na wejscia
i zejcia aktorom. Niekiedy dialogowat zarowno z aktorami, jak z urzadzeniami.
Wilson pozostawal za kulisami swym wielkich widowisk, ale tworzac kame-
ralne, sam w nich czesto wystgpowat. Wszyscy oni — i im podobni — czerpali
swoj autorytet zar6wno z catosciowego, totalnego tworzenia calosci widowisk
jak 1 wszystkich ich elementow.

Trzeba tu dodac¢ persone charakterystyczng dla teatru amerykanskiego:
rezysera-choreografa. Pojawit si¢ on wraz z rozwojem amerykanskiego musi-
calu (od Oklahomy, 1943). Byl to rezyser i jako taki ogarniat swa wizja i wola
wszystkie elementy widowiska. Poniewaz jednak, obok aktorstwa i §piewu,
najwazniejszym $rodkiem wyrazowym musicalu jest taniec, wigc tez niektdrzy
artysci specjalizowali si¢ takze w tej dziedzinie. Do najwybitniejszych rezyserow-
choreografow nalezeli Grower Champion (1918—1980), Bob Fosse (1927-1987),
Rommy Tune (ur. 1939).

Rezyseria totalna stala si¢ szczytowym wyrazem twdrczosci rezysera w XX w.
Rezyserzy ja praktykujacy byli najwyzszymi autorytetami zaréwno w czasie
tworczych procesow przygotowywania i realizacji widowisk, jak tez ogolnie,
w obrebie caloksztattu sztuki teatru Zachodu.

Rezyser-charyzmatyk

»Rezyser-charyzmatyk” jest odmiang rezysera totalnego. ,,Rezyser totalny”
tworzy catosciowo widowisko panujgc nad wszystkimi jego elementami; totalnos¢
rezyserii ma tu przede wszystkim aspekt warsztatowy. ,,Rezyser charyzmatyczny’
réwniez obejmuje catosé, a przy tym oddziatuje na tworzacych ja pod jego kie-
rownictwem ludzi tym, kim jest. Mozna powiedzie¢, ze rezyser totalny czerpie
swoj autorytet z warsztatu. Rezyser charyzmatyczny z osobowosci.

W historii polskiego teatru ubiegtego wieku pierwszym uderzajaco charyzma-
tycznym rezyserem byt Juliusz Osterwa (1885-1947), poczatkowo aktor-amant,
gwiazdor, ,,zabdjczo przystojny”, o ktorego wzgledy ubiegali si¢ widzowie obu
plci. W czasie | wojny §wiatowej byl internowany w Rosji jako ,,poddany” au-
striacki, bowiem wojna zastata go w rzadzonej przez Rosjan Warszawie. W Rosji
tworzyt przedstawienia dla polskich wygnancéw, dojrzat wewnetrznie. Kiedy
wrocil do kraju wysunat program radykalnej odnowy moralne;j i artystycznej

B

174



polskiego teatru. Realizowat go tworzac zespoét i teatr nazwany ,,Redutg”. Ota-
czat si¢ grupami wyznawcow i wtajemniczonych. Tworzyt z nimi widowiska,
jak np. Ksigze nieztomny wedtug Calderona-Stowackiego (1926), ktorych przygo-
towanie nie bytoby mozliwe w tradycyjnym, instytucjonalnym teatrze i bez jego
osobistego, charyzmatycznego wptywu na zespot. W czasie 11 wojny wystepowat
w klasztorach i domach prywatnych oraz spisat plany dwoch ,,zakonow teatral-
nych”, zwanych ,,Dal” i,,Genezja”.

Emund Wiercinski (1899-1955), przez dtugi czas wspotpracownik Osterwy
w Reducie, zwany byt tam ,,orfem Reduty”!'. Aktor, rezyser, pedagog, kierownik
zespotoéw aktorskich, byt osobowoscig wybitng. Zapalal, wrecz porywat ludzi
do pracy. Podejmowali dla niego najwicksze wysitki w najtrudniejszych wa-
runkach. Byl wzorem prawosci i uczciwosci, ludzkiej i zawodowej. Wiercinski
uderzat juz wygladem zewnetrznym — byt wysoki o dziwnie wymodelowanej
twarzy z wydatnymi wargami i wielkimi oczami, ktére dawaty wglad w nie-
ustannie zarzace si¢ jego zycie wewngtrzne. Najlepsze pojecie o Wiercinskim,
o0 sposobie jego oddzialywania na ludzi i charakterze jego autorytetu daje fakt,
Ze jego najwybitniejsza, pamictng rolg byl mistyk i prorok Ksiadz Piotr w Mic-
kiewiczowskich Dziadach. Istotnie, jesli nie prorokiem, to Wiercinski na pewno
byt charyzmatykiem.

Te dwa przyktady zblizajg nas do tajemnicy rezyserii charyzmatycznej.
Niewatpliwie kazdy rezyser posiada jakis pierwiastek charyzmatu, ale sita
jego promieniowania bywa rézna. (Co zresztg jest niemozliwe do zmierzenia).
Charyzmat w rezyserii, jak kazdy inny charyzmat jest bowiem darem i zawiera
w sobie jaka$ tajemnicg. Autorytet rezysera charyzmatycznego budowany jest
zar6wno w oparciu o jego dajacy si¢ zanalizowac i usystematyzowac warsztat,
jak tez trudne do sklasyfikowania i wyjasnienia cechy i atrybuty, takie jak oso-
bowos¢, sita kreslonych wizji, gloszonych programow i teorii, osobisty wptyw
na innych. Jest niewatpliwe, ze w tym wypadku mamy tu do czynienia takze
z jakims$ rodzajem emanowania i przekazywania szczegolnej energii, zapewne
bio-energii, a takze energii duchowej. Rezyser-charyzmatyk wykorzystuje swoj
wplyw podporzadkowujac sobie cztonkdw tworczej grupy (zespotu jakiego$ teatru,
obsady jakiej$ sztuki) dla zrealizowania swojej wtasnej wizji, programu, celu.
Z reguty goruje nad swa grupa inteligencja, wrazliwoscia, empatia; z reguty jest
przy tym ambitny, dazy do dominacji nad innymi. Posiada zazwyczaj to, co si¢
nazywa ,,0sobistym wdzigkiem”, a nawet zdolnoscig ,,czarowania” i ,,zawraca-
nia w glowie”. Jest elokwentny i przekonujacy w tym co méwi. Celebruje swe
funkcje jako kaptanstwo i inscenizuje swe zycie jako jednostka funkcjonujaca

11. Por. Kazimierz Braun, Mata monografia Osterwy, w: Szkice o ludziach teatru, Wydaw-
nictwo Naukowe Semper, Warszawa 1996, str. 94.
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poza utartymi normami. Bedac na zewnatrz pozornie spontaniczny w istocie
zazwyczaj $cisle kontroluje si¢ z zimng kalkulacja.

Taki rezyser prowadzi proby w sposob niekonwencjonalny, ktory zreszta
jednych zraza, ale innych porywa. Postuguje si¢ nowymi metodami tworczymi.
Z reguty wprowadza specjalng terminologie i stownictwo funkcjonujace jako
kod $rodowiskowy; ustanawia stopnie i hierarchie wtajemniczenia; ogradza swoj
zespot, ze soba w jego centrum, roznymi ceremoniami; zaktdca rytm biologicz-
ny ludzi, wytracajac ich z nawykowych por snu i aktywnosci, pozywiania si¢
1 postu. Wszystko to, aby skuteczniej narzuci¢ im swoje kierownictwo. Buduje
nawet niekiedy swoj autorytet wykorzystujac lub prowokujac stan zagrozenia
grupy, ktorej przewodzi. Istotnie, znane sg sytuacje, gdy autorytet rezysera cha-
ryzmatycznego byl amplifikowany przez jakie§ zagrozenie zewnetrzne, lub na-
wet na takim zagrozeniu budowany. Wiadomo, ze przywodcy Living Theatre,
Julian Beck (1925-1985) i Judith Malina (ur. 1926), $wiadomie sprowokowali
konfrontacj¢ z policja w Nowym Jorku, ,,okupujac” budynek teatru, za ktory
nie uiszczali czynszu, a nastgpnie z wymiarem sprawiedliwosci, narazajac si¢
na procesy i uwiezienie. Nast¢pnie, wraz ze swa grupa skonsolidowang tym
zagrozeniem zewngtrznym ,wyemigrowali” na kilka lat do Europy, gdzie stwo-
rzyli swe najwybitniejsze dzieta, w tym Raj teraz (1968). Wiadomo tez, ze Jerzy
Grotowski (1933—1999) poddawat uczestnikow swym para-teatralnych projektow
ogromnej presji psychicznej, pozbawiat snu, normalnego pozywienia, orientacji
w przestrzen i obcigzat ich wyczerpujacymi dziataniami fizycznymi, ktore czynity
z nich spolegliwy material dla przyjecia jego autorytetu ,,guru”.

Rezyserami czerpigcymi autorytet ze szczegolnego charyzmatu, zawsze
W pewnej mierze tajemniczego, byli przywodcy teatralnych wspdlnot i teatrow
awangardowych na calym $wiecie. W Polsce nalezy wymieni¢ po pierwsze Jerzego
Grotowskiego (Teatr Laboratorium), Lecha Raczaka (Teatr 8 Dnia) i Wiodzimierza
Staniewskiego (Gardzienice); w Ameryce, obok Becka i Maliny (Living Theatre),
takze Petera Schumanna (Bread and Puppet Theatre), 1 Josepha Chaikina (Open
Theatre) i innych. We wszystkich zespotach ,,wspolnotowych” Drugiej Reformy
Teatru prym wiedli charyzmatyczni przywodcy, leaderzy, a z punktu widzenia
warsztatu — rezyserzy. Trzeba jednak doda¢, Ze byli oni przy tym z regulty wy-
bitnymi artystami, postugujacymi si¢ wyrafinowanym warsztatem rezyserskim.

Rozne zrodia autorytetu rezysera,

Najbardziej powszechny jest jednak model rezysera, ktory nie specjalizuje
si¢ w zadnej z teatralnych dziedzin, nie jest autorem, aktorem (lub wystepuje
na scenie rzadko), scenografem (lub projektuje scenografie tylko okazjonalnie),

176



czy kompozytorem, nie tworzy widowisk totalnie, a jednak obejmuje swojg wi-
zja wola 1 autorytetem calo$¢ widowiska oraz zna si¢ na wszystkich teatralnych
rzemiostach. Cho¢ moze mu nie brakna¢ rezyserskiego charyzmatu, to jednak
swoj autorytet czerpie glownie z umiejetnosci warsztatowych. Takich rezyserow
byla, 1 jest, wigkszos¢. W modelowej, wyrazistej formie takimi rezyserami byli
w Polsce Konrad Swinarski (1929-1975) i Jerzy Jarocki (ur. 1929). Znaczna gru-
pa rezyserow dodawata do autorytetu rezysera autorytet pedagoga, scenografa,
umiejetnego administratora. Ich zasadniczy autorytet rezysera bywat niejako
umacniany i wzmagany poprzez autorytet specjalisty jakiej$ jednej (czasem
nie tylko jednej) dziedziny sztuki teatru. Przypatrzmy si¢ tym réznym typom.
Rezyser-pedagog. Czerpie on swdj autorytet whasnie glownie ze swych zdol-
nosci i umiejgtnosci nauczycielskich. W historii rezyserii wielu byto wybitnych
rezyserow-pedagogow, odznaczajacych si¢ szczegdlnymi umiejetnosciami
prowadzenia aktora, dopomagania aktorowi w maksymalnym ujawnianiu swej
osobowosci 1 tworzeniu bogatych, ztozonych postaci scenicznych. Taki rezyser
demonstruje wrazliwos$¢ i empatig, oraz umiejetnosci spoteczne i interakcyjne.
Otwiera te liste¢ Rosjanin Konstantin Stanistawski, znajdujg si¢ na niej liczni
nauczyciele aktorstwa: Polak Ryszard Bolestawski (dziatajacy gtéwnie poza
krajem, w Rosji i USA), Rosjanin Michait Czechow, Amerykanin Lee Strasberg,
Japonczyk Tadashi Suzuki i setki, zapewne tysiace, innych, zwtaszcza tych,
ktorzy wyspecjalizowali si¢ w nauczaniu aktorstwa mtodych ludzi zaré6wno
na osobnych kursach jak i poprzez prowadzenie zaj¢¢ i przygotowywanie
przedstawien w szkotach teatralnych. W Polsce takie postugiwanie si¢ rezyse-
rig i takie jej uprawianie reprezentowali Aleksander Zelwerowicz, Stanistawa
Perzanowska, Maria Wiercinska i wielu innych. Odmiang rezysera-pedagoga,
jest ,,rezyser aktorski”, nie specjalizujacy si¢ w pracy z mtodzieza, ale raczej
z aktorami juz uksztaltowanymi, ktory dopomaga im przesuwac granice swych
dotychczasowych osiggnieé, wypracowywac nowe srodki wyrazowe, osadzac
przy tym postaci gleboko w swej osobowosci. Takimi ,,rezyserami aktorskimi”
byli w Polsce Stefan Jaracz, sam wybitny aktor, czy Erwin Axer, ktory z kolei,
poza mtodoscia, nigdy na scenie nie wystepowal, i wielu innych.
Rezyser-literat. Zarowno Wielka Reforma Teatru jak Druga Reforma Teatru
wypowiedziata walke dominacji literatury, dominacji stowa w teatrze. Copeau,
sam literat, dramatopisarz, milo$nik francuskiej klasyki, przeciwstawiat si¢
panowaniu ,,Sir le mot” (wladcy — stowu), jak mowil. Wérdd rezyserow-litera-
tow byli krytycy, thumacze, teatrologowie. W Polsce do tej szerokiej kategorii
nalezeli migdzy innymi Teofil Trzcinski, Mieczystaw Limanowski, Wilam
Horzyca, Bohdan Korzeniewski, Jerzy Kreczmar i inni. Podobnie jak wszyscy
rezyserzy XX w., ludzie ci byli tworcami catoksztattu widowiska, ale nie dys-
ponujac warsztatem zadnej z teatralnych dziedzin, demonstrowali znawstwo
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we wszystkich — jak dyrygent, ktory przygotowuje do wystgpu wielu muzykow
grajacych na réznych instrumentach, sam nie bedac wirtuozem w postugiwa-
niu si¢ ktérymkolwiek z nich. Autorytet takiego rezysera opiera si¢ wlasnie
na ogolnym, catosciowym kontrolowaniu widowiska, a wzmagany jest wiedza,
oczytaniem, szerokim spojrzeniem, czasem dokonaniami w jakiej$ dziedzinie
pisarstwa. Trzeba przy tym zanotowac, ze autorytet takiego rezysera-literata,
jako stu procentowego ,,cywila”, bywal nieraz kwestionowany w srodowisku
teatralnych specjalistow, profesjonalistow.

Rezyser-dramatopisarz. W kontek$cie i w atmosferze prymatu widowiska
nad stowem, akcji nad tekstem, co byto programem i praktyka (acz przynoszaca
rozne rezultaty) reform teatralnych XX w. dramatopisarz nie byt che¢tnie widziany
na stanowisku i w funkcji rezysera. Byli jednak rezyserzy-dramatopisarze, kto-
rzy zabierali si¢ do rezyserii, bodaj najczesciej swoich wlasnych sztuk. Uwazali,
ze sami rozumiejg je najlepiej. Ich autorytet w czasie prob, w srodowiskach
teatralnych i, szerzej, w opinii publicznej, byt pochodng ich autorytetu wiasnie
jako dramatopisarzy. W sposob charakterystyczny i znaczacy takich rezyserow-
dramatopisarzy nie bylo zbyt wielu. Warto jednak zestawi¢ ich podstawowa liste:
Luigi Pirandello, Jean Anouilh, Sam Shepard, a w Polsce Maciej Zenon Bordowicz,
Stanistaw Brejdygant i Helmut Kajzar; w jego wypadku jednych fascynowata,
cho¢ innych odpychata, rowniez jego metoda rezyserii: prowadzac proby jako
seanse improwizacyjne umozliwiat aktorom budowanie 6l w sposob ogromnie
osobisty z wykorzystaniem ich prywatnosci, intymnosci.

Rezyser-administrator. Taki rezyser swoj autorytet artystyczny umacniat
zdolno$ciami 1 umiejgtnosciami w prowadzeniu teatrow. Najwiekszym autoryte-
tem tego typu byt (wspomniany juz) Max Rainhardt, dyrektor kolejnych teatrow,
producent, wlasciciel fabryk dekoracji i kostiumoéw. Jego dynamiczng karierg
przerwat Hitler. Bedgc Zydem, Reinhardt uciekt z Niemiec i znalazt przystan
w USA. W Polsce takimi autorytetami byli: Zygmunt Hiibner, z ,,pochodzenia’
i coraz rzadszej praktyki aktor, z czasem calkowicie skoncentrowany na rezyserii
i prowadzeniu teatréw, oraz Janusz Warminski, takze najpierw aktor, potem so-
crealistyczny autor, ale potem umiejetny dyrektor Teatru Ateneum w Warszawie.

Rezyser-aktywista. Znalezli si¢ tez rezyserzy, ktorzy swoj autorytet umacniali,
lub w ogdle zawdzigczali swemu zaangazowaniu politycznemu. Jedni z nich
byli dynamicznymi artystami, jak Ervin Piscator, ktory tworzyt wielkie wido-
wiska na zjazdy Niemieckiej Partii Komunistycznej, czy w Polsce Kazimierz
Dejmek, cztonek partii komunistycznej (PZPR), propagator socrealizmu, tworca
okazjonalnych widowisk np. na rocznic¢ rewolucji bolszewickiej. Obaj byli
wielkimi inscenizatorami o ogromnej wyobrazni. Ich widowiska byty dzietami
polifonicznymi, wykorzystujacymi wszelkie mozliwe $rodki wyrazowe teatru
od realizmu do stylizacji. Obaj wchodzili w uprawnienia dramatopisarza, two-
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rzac scenariusze wielu swych widowisk; Dejmek byt tworcg montazy opartych
o literature staropolska. Ich autorytety byly oparte o ich wielki dzieta sceniczne,
ale catymi dtugimi okresami formalnie umacniane politycznie. Trzeba przy tym
zaznaczy¢, ze Piscator, jako artysta awangardowy musiat ratowac Zycie ucieczka
z hitlerowskich Niemiec, a Dejmek oddat swa legitymacj¢ partyjna w 1968 r.
1 stat si¢ krytykiem rezimu komunistycznego.
Liczni inni rezyserzy-aktywisci swoja pozycje artystyczng nadymali poprzez
afiliacje polityczne. Wielu rezyserow ztych, ale za to dzialaczy partyjnych, bylo
,wielkimi autorytetami” w Zwigzku Sowieckim i we wszystkich krajach tzw.
,»obozu socjalistycznego” po 11 wojnie §wiatowej. Na przyktad w Polsce, do naj-
wyzszych stanowisk teatralnych — m. in. dyrektora Teatru Narodowego, rektora
szkot teatralnych w Krakowie i Warszawie — doszedt Jerzy Krasowski, rezyser
mierny, ale czlonek gremiow partyjnych i przez parti¢ komunistyczng popierany.
Wszyscy tacy partyjni rezyserzy byli przyktadami ,,autorytetu z nadania” —
autorytetu nadanego im przez rzadzace w ich krajach partie polityczne. Tak jak kie-
dys$ Chronegk zostal ,,mianowany” rezyserem przez Ksiecia von Meiningen,
tak ci rezyserzy byli w pewien sposob ,,mianowani” przez wtadze polityczne
swych krajow. Ale Chronegk usamodzielnit si¢ i sam stal si¢ autorytetem dzigki
swym widowiskom. Natomiast liczni rezyserzy w Zwigzku Sowieckim i krajach
jego satelitow, a takze w hitlerowskich Niemczech (i nie tylko) swdj autorytet,
a w tym pozycje, stanowiska i apanaze zawdzigczali wytacznie poparciu wladz.
Gdy poparcie byto im cofane, lub gdy zmienialy si¢ wladze, zapadali w nico$¢.
Dobrym przyktadem jest tu Leni Raifensthal, rezyserka filmow propagandowych
gloryfikujacych Hitlera i jego partig. W latach 1930. byta na piedestale. W roku
1945 piedestat pod nig runat, a wraz z nim jej autorytet.

Kryzys autorytetu rezysera,

Wraz z narastajagcym w II potowie XX w. ogdolnym kryzysem kultury Zachodu
zarysowat si¢ nieuchronnie kryzys autorytetow, lub wrecz ich zatamywanie sie.
Kryzys objat tez teatr, a w konsekwencji rezyserig¢, w tym, omawiany tu autorytet
rezysera. Mozna wskaza¢ przyktadowo kilka wymiarow tego kryzysu: aksjo-
logiczny, etyczny, psychologiczny, spoteczny, polityczny, strukturalny, finanso-
wy. W wymiarze aksjologicznym w kulturze Zachodu nastgpowato stopniowe
podwazanie, a nastgpnie zrywanie zwigzku doczesnos$ci bytowania czlowieka
z transcendencija 2. Kultura dominujaca jest sekularna, liberalna, laicka. Swiat

12. Istnieje fotograficzna dokumentacja tego wtasnie procesu w teatrze: w widowisku Dziadow
Adama Mickiewicza z lat 1930 (w rezyserii Leona Schillera i scenografii Andrzeja Pronaszki)
nad otwartym podestem, dominujg trzy wielkie krzyze, ktére wypetniaja horyzont — Polska porow-
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warto$ci uniwersalnych, wyzszych, w tym religijnych, $wiat ludzkiego ducha,
w ktory dawaty wglad widowiska, znika ze scen wypierany przez obrazy dostowne,
nasycone przemoca i seksem; jezyk poezji ustepowat jezykowi rynsztoka; po-
staci szlachetne i uduchowione — postaciom jednostek zboczonych, uwi¢zionych
w klatkach swych namigtnosci i instynktow. Jakby zamykalo si¢ nad teatrem
niebo. W wymiarze etycznym rezyser uksztattowany przez Wielka Reforme
Teatru prowadzit widzow ku krainie ducha. W koncu wieku coraz czesciej sta-
wat si¢ specjalista od marketingu i rozrywki. Lansowal idee i warto$ci dorazne
i materialne. Idea wolnosci tworczej, ktora legla u podstaw powstania rezyserii,
zaczeta by¢ podwazana. Z drugiej strony, w tworczosci wielu rezyseréw wolno$é
przeksztalcata si¢ w samowole. Tradycyjna ,,wolno$¢ do” (do czynienia dobra,
do rozwoju jednostki) byta zamieniana na ,;,wolnos¢ od” (wolnos¢ jako odrzucenie
wszelkich norm). O ile tradycyjna rezyseria byta wyrazem wolnosci ukierunkowanej
na okreslony cel, a zatem zdyscyplinowanej, o tyle rezyseria postmodernistyczna
sprowadzata si¢ do firmowania anarchii. Relatywizm w $wiecie sztuki przekta-
dat si¢ na ostabienie lub w ogole odrzucenie autorytetu rezysera. Bowiem jesli
nie ma warto$ci wyzszych i nizszych, jesli zatarte sg granice pomig¢dzy teatrem
a teatralizacja, sztukg a zyciem codziennym, to nie potrzeba autorytetu, ktory
ustala hierarchie i buduje struktury. Autorytet rezysera przestawat tez zasadzaé
sie na jego wlasnym zyciu duchowym i umiejgtnosci komunikowania duchowego
wymiaru ludzkiej egzystencji, a opierat si¢ raczej o zr¢czno$¢, spryt, umiejetnosci
postugiwania si¢ technikami socjo-technicznymi, z pominigciem $wiata wartoSci.
Wymiar estetyczny rezyserii zmienial si¢. W Pierwszej (Wielkiej) Reformie
Teatru ideatem bylto widowisko — dzieto sztuki teatru. W Drugiej Reformie — proces
wspolnotowy. Dzieto tworzyt rezyser. | on tez ksztaltowat proces. W pierwszym
wypadku byl na zewnatrz dzieta. Jak rzezbiarz pracujacy nad ogromnym pomni-
kiem obchodzit go dookota zadajac ciosy dtutem. Ogarniat calos¢. W drugim
wypadku znalazt si¢ w §rodku, jednak w samym centrum. Od niego rozchodzity
si¢ promienie energii do wszystkich uczestnikéw procesu. W obu wypadkach
byt autorytetem najwyzszym. Oba sposoby rezyserowania (tworzenie dziel,
uruchamianie procesow) sg nadal praktykowane, zresztg z r6zng intensywno-
$cig. Gdy jednak Druga Reforma zaczgta gasng¢ w ostatniej ¢wierci XX wieku,
wszedzie, cho¢ z r6zna szybkoscia, awangarda teatralna przejeta si¢ postmoder-

nana jest do Golgoty. W inscenizacji z roku 1955, w Dziadach w rezyserii Aleksandra Bardiniego
iscenografii Jana Kosinskiego niebo jest puste. Fotografie te publikowane byty wielokrotnie, mi¢dzy
innymi w: Mickiewicz na scenach polskich, opracowat Tadeusz Pacewicz, Ossolineum, Wroctaw
1959, miedzy innymi fot. 107 i 111. Inscenizacja Dziadow z 1955 1. byta przetomem, przywracajac
polskiemu teatrowi narodowa klasyke (zakazana, z matymi wyjatkami) przez socrealizm. Nie mniej,
wlas$nie owo usunigcie pronaszkowskich krzyzy i zastapienie ich pustym niebem, bylto symbolem
odcinania polskiego teatru od jego transcendentnych, religijnych i patriotycznych tradycji.
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nizmem. A w widowisku postmodernistycznym, rozbitym, fragmentarycznym,
zdekonstruowanym rezyser byt coraz mniej potrzebny. Jego rola byto dotad
scalanie, integrowanie, jednoczenie wszystkich elementow widowiska — wizja,
wolg, rzemiostem. Nie potrzeba tego w widowisku postmodernistycznym. Jesli
rezyser jeszcze uczestniczy w jego przygotowaniu, to raczej w roli koordynatora,
a nie tworcy.

Wymiar psychologiczny i spoteczny rezyserii ksztattowaly procesy zatra-
cania poczucia tozsamosci przez jednostki i cale grupy spoteczne. W takich
dziedzinach jak tozsamos¢ religijna, narodowa, czy seksualna, rowniez i rezyser
tracit swiadomo$¢ kim jest: kaptanem sztuki, czy blaznem wtadcoéw przemystu
rozrywkowego? Mezczyzng czy kobieta? (to pytanie dotyczyto obu pici). Czy jest
w centrum teatralnego kosmosu, czy wiruje gdzies na jego obrzezach, napgdzany
wiatrem mod, sterowany zamowieniami politykow i sponsorow. Czy jest nauczy-
cielem, czy cztonkiem grupy dyskusyjnej?"* Czy jest artysta, czy rzemieslnikiem?
Czy tworca, czy wykonawcg zlecen? Czy demiurgiem, czy jednym z wielu
trybikéw w wielkiej maszynie przemyshu rozrywkowego? Czy jest dziedzicem
tradycji okreslonej kultury, narodu, jezyka, czy tez ,,europejczykiem”? A moze

»globalistg”? Zmieniajacy si¢ ethos rezysera, jego wybory, sposoby pracy, charakter
interakcji w obrgbie tworczej grupy stawiaty go na rozdrozu, a w konsekwencji,
kwestionowaty jego autorytet.

Wymiar polityczny rezyserii to jej relacja z wtadza polityczng w miejscu
1 czasie przygotowywania i grania przedstawienia. Narzucane w wielu krajach
upolitycznienie teatru prowadzito do obnizania autorytetu rezyserow. W Eu-
ropie centralnej i wschodniej po 1945 r. partie komunistyczne i kontrolowane
przez nig administracje ubezwtasnowolnialy rezysera cenzuruja jego dziela,
narzucajac mu tematy, repertuar, stylistyki, jak ztej stawy ,,socrealizm” wpro-
wadzony do teatru dekretem w Zwigzku Sowieckim w 1934 r., w Polsce w 1949
r., a takze w innych krajach rzadzonych przez Sowiety. Socrealizm byt ,,metoda
tworczg” 1 ,,stylem” opartym o materializm i marksizm-leninizm. Byl podwojnie
ktamliwy: jego wizja $wiata byla jednowymiarowa, zarazem za$, pretendujac
do realizmu catkowicie nieprawdziwa. Rezyserzy, ktorzy go praktykowali
z ochoty, czy nakazu, praktycznie przestawali by¢ artystami, a przeksztatcali
si¢ w propagandzistow, aparatczykow. Ich autorytet artystyczny spadat do zera,
cho¢ autorytet polityczny wzrastat. Na Zachodzie autorytet rezysera znajdowat
si¢ pod obstrzatem biurokracji i mediow. Ekwiwalentem wschodniego nadzoru
politycznego, w tym funkcjonowania cenzury, byt na Zachodzie nadzor finansowy,
administracyjny i medialny; w koncéwce wieku objat on catag Europe i Ameryke.

13. Jeden z nowszych podrecznikéw do nauki rezyseri nosi tytul Rezyser jako wspotpracownik.
Por. Knopf Robert, The Director as Collaborator, Allyn & Bacon, Boston 2005.
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Rezyserzy byli tam obezwtadniani dyktatem roznych organdéw administracji,
rad nadzorczych, komisji konkursowych, ktére dysponowaty dotacjami i gran-
tami. Kagance naktadata im rowniez lansowana przez media i liczne Srodowiska
(migdzy innymi akademickie) tzw. ,,poprawnos$¢ polityczna”. Acz nieformalnie,
stanowita ona bardzo surowg cenzurg, czestokroc jeszcze bardziej destrukcyjng
niz tylko polityczna. Zresztg liczni rezyserzy sami ochoczo ograniczali swoje
wypowiedzi artystyczne stosujac si¢ do formutek owej ,,poprawnosci”. W tym wy-
padku ich autorytety mogty rosna¢ w mediach, w okreslonych srodowiskach,
ale zmniejszac¢ si¢ z punktu widzenia sztuki.

Demokratyzacja teatru, zwlaszcza w wydaniu i rozumieniu amerykanskim,
domagata si¢ rownego (czy tez ,,rowniejszego”’) udziatu w podejmowaniu decyzji
dotyczacych widowiska przez wigksze grono (tworcow, producentow, technikow),
a nie przez jedna tylko osobg — rezysera. Dazenie do demokratyzacji procesu
tworzenia widowiska wynikato, po pierwsze, z filozoficznego, ideologicznego,
ustrojowego i politycznego kontekstu dziatania teatru w Ameryce. Po drugie, z fak-
tu, ze nigdy nie dotarta tu szeroko Wielka Reforma Teatru i nie upowszechnit si¢
europejski etos rezyserii przywodczej. Teorie nowego miejsca rezysera — cztonka,
a nie kierownika tworczej grupy — wysunat pierwszy Adolphe Appia. W swej
ksigzce Dzielo sztuki zywej (1919)"* zaproponowat on tworzenie widowiska przez
tworcza grupe ztozona z aktorow, widzow, poetow, malarzy, muzykow. Grupa ta
zbiera si¢ w amorficznej przestrzeni nieteatralnej, zwanej przez Appi¢ ,.katedra
przysztosci” w nawigzaniu do katedr sredniowiecznych, ktére byly zarowno
miejscami kultu jak interakcji spotecznych. W oparciu o idee Appii i praktyke
wielu zespotow awangardowych modna stala si¢ ,,kreacja zbiorowa”. Tam gdzie
byta ona praktykowana, rezyser wigczat si¢ do tworczej grupy, a w konsekwencji
jego autorytet rozmywat si¢ w zbiorowych improwizacjach i dyskusjach. Z jednej
strony przyczynialo si¢ to do wigkszej, tworczej aktywnosci wszystkich czton-
kow grupy, podejmowania przez nich odpowiedzialnosci za prace i jej rezultat,
z drugiej, przynosilo w rezultacie dzieta amorficzne, mozaikowe, rozpadajace
sie na luzne, czgsto stabo powiazane ze sobg elementy.

Wymiar strukturalny rezyserii stal sie w koncu XX i na poczatku XXI wieku
terenem szczegdlnej konfrontacji. Przeksztatcenia tradycyjnych struktur i insty-
tucji we wszelkich dziedzinach zycia, poczynajac od rodziny, na uniwersytecie
nie konczac, musiaty rzutowac na sytuacje w obrebie instytucji takich jak teatr
i struktur spotecznych, takich jakich zespot teatralny, czy tez nawet tylko obsada
pojedynczego przedstawienia. Ogodlnie, byty to procesy zanikania jednoczacego
centrum oraz ostabiania wi¢zi pomiedzy poszczegdlnymi elementami sktadowymi
danej struktury. Prowadzilo to do obnizenia autorytetu rezysera, bowiem jego
autorytet w duzej mierze wynikat z pozycji zajmowanej wtasnie w okreslonych
strukturach i instytucjach. W strukturach luznych, amorficznych rezyser stawat

14. Por. Adolphe Appia, The Work of Living Art, University of Miami Press, Coral Gables 1962.
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sie, co najwyzej, koordynatorem catosci, a w wielu wypadkach byt tylko jednym,
1 to nie najwazniejszym elementem mechanizmu produkcji, marketingu, dystry-
bucji i sprzedazy widowiska, traktowanego raczej jako produkt a nie dzieto sztuki.
Odzwierciedlaja to dzi§ w Polsce juz same schematy organizacyjne instytucji
teatralnych: kierujac teatrami rezyserzy byli tradycyjnie ,,dyrektorami” i réw-
noczesnie ,,kierownikami artystycznymi”. Obecnie coraz czesciej administrator
i finansista jest ,,dyrektorem naczelnym”, a rezyser podleglym mu ,,dyrektorem
artystycznym”.

Wymiar finansowy teatru, a w nim rezyserii, byt zawsze waznym elementem
zycia teatralnego. W pewnych okresach koszty produkcji jakiego$ przedstawienia
nie ograniczaly jednak w decydujacy sposob tworczosci rezysera, teatry byly
bowiem dawniej dotowane przez moznych i bogatych, a w krajach socjalistycz-
nych (na Wschodzie i Zachodzie) przez panstwo. W krajach realnego kapitalizmu,
ktorych liczba powigkszyta si¢ znacznie w Europie w latach 1990., funkcjonowanie
teatru, a w tym rezyserii, w znacznym, niekiedy decydujacym, stopniu okreslane
jest przez finanse. Po prostu, na pewne wydatki (obsada, dekoracje) danego teatru
nie sta¢, wiec i rezyser moze zapomnie¢ o marzeniach realizacji sztuk wielkiego
repertuaru, sztuk ,.,trudnych”, o watpliwej perspektywie powodzenia. Juz nawet
nie dyrektor naczelny, ale gtdéwny ksiegowy, staje si¢ gtownym ,,decydentem”
w teatrze wielu krajow, w tym Polski. W Stanach Zjednoczonych komercjali-
zacja teatru przyznawala od lat gtos decydujacy producentom; byto to zreszta
analogiczne z hierarchiami ustalonymi w przemysle filmowym.

k sk sk

Mimo tych procesow, ktore mozna bylo zreszta tylko tu zasygnalizowac,
autorytet rezysera nie zostat jeszcze z teatru catkowicie wyrugowany. Niewatpliwie
trwa jednak proces daleko idgcych przemian w kulturze, co rzutuje na przemiany
W teatrze, a w tym na rol¢ i autorytet rezysera.

Rezyseria pojawita si¢ w teatrze Zachodu jako nowa, osobna, specyficzna
dziedzina sztuki i nowa umiejetnos¢ okoto sto piec¢dziesiat lat temu, a przez
ostatnie stulecie dominowata w teatrze. Autorytet rezysera nadat ogromng ener-
gie przemianom teatru i usytuowat go w dziedzinie sztuki, i to sztuki wysokie;.
Rezyser zdaje si¢ by¢ jeszcze ciggle gwarantem tozsamosci teatru, takiego jaki
uprawiany byl od dwudziestu pieciu wiekow w Europie, a od pigciu na catym
Zachodzie. Nasuwa si¢ jednak pytanie: czy obnizenie, a nawet upadek autorytetu
rezysera, zapewnia teatrowi rozwoj, czy tez przeszkadza w przeksztatceniach
teatru wynikajacych ze zmian kultury?

I pytanie zasadnicze: czy spadek autorytetu rezysera jest jednym z objawow
upadku kultury, czy tez wyzwalania si¢ przez nig z form starych i wykuwania
nowych?
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